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Zur Bedeutung des Nationalen bei der deutschen Re-
zeption polnischer Musik von 1900 bis 1914 am Beispiel
von Szymanowski und Paderewski
Dass
”
die nationale Bedeutung oder Färbung eines musikalischen
Phänomens [. . . ] zu einem nicht geringen Teil eine Sache der
Auffassung und der Übereinkunft: der Rezeptionsweise“1 ist, wird
an der polnischen Musikgeschichte besonders deutlich. Das außer-
gewöhnliche politische Schicksal Polens im 19. Jahrhundert – das
Verschwinden eines fast tausend Jahre alten Staates, die Aufteilung
seines Territoriums unter drei fremden Mächten und das Andau-
ern dieses Zustands über mehr als hundert Jahre, ausgerechnet in
der Hochphase des Nationalgedankens – hatte zur Folge, dass den
Künstlern bei der Wahrung der nationalen Identität eine führende
Rolle geradezu aufgedrängt wurde. Ein prominentes Beispiel dafür
ist Stanis law Moniuszkos Halka (1848/1858), die zu einer affirma-
tiven Nationaloper erklärt wurde, obwohl sich ihre Handlung nicht
um einen nationalen, sondern um einen sozialen Konflikt dreht, der
durchaus kritisch beleuchtet wird.2
Auch die Bezeichnung
”
M loda Polska w muzyce“ (Jungpolen in
der Musik), unter der die jungen polnischen Komponisten des frühen
20. Jahrhunderts in die Geschichte eingingen, ist ein Produkt na-
1Carl Dahlhaus, Die Idee des Nationalismus in der Musik, in: ders., Zwischen Ro-
mantik und Moderne. Vier Studien zur Musikgeschichte des späteren 19. Jahr-
hunderts, München 1974, S. 80. Diese These vertreten u. a. auch (wenngleich
mit anderer Zielrichtung) Zofia Lissa, Über den nationalen Stil, in: Beiträge
zur Musikwissenschaft 6 (1964), S. 188f. und 209-211, sowie Richard Taruskin,
Nationalism, in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, hrsg. von
Stanley Sadie, 2. Auflage, London und New York 2001, Bd. 17, S. 693 und 698.
2Siehe dazu Rüdiger Ritter, Die Rolle der Musik für die polnische Nationalbe-
wegung im 19. Jahrhundert am Beispiel des Komponisten Stanis law Moniuszko
(1819–1872), Diss. Univ. Köln 2001; vgl. auch Ritters Beitrag im vorliegenden
Band.
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tional orientierter Rezeption.3 Tatsächlich gründeten Grzegorz Fitel-
berg, Ludomir Różycki, Apolinary Szeluto und Karol Szymanowski
1905 einen
”
Vereinsverlag junger polnischer Komponisten“ (
”
Spó lka
Nak ladowa M lodych Kompozytorów Polskich“), dessen Ziel in der
Publikation und Aufführung ihrer Werke im In- und Ausland bestand.
Obwohl diese Komponisten kein ästhetisch-ideologisches Programm
verband, wurden sie von führenden polnischen Musikkritikern wie
Adolf Chybiński und Aleksander Poliński bald als
”
M loda Polska w
muzyce“ tituliert4 und damit zu einer nationalen Bewegung erklärt,
der man auch andere junge Komponisten wie Mieczys law Kar lowicz
zuordnete. Die Propagierung dieses Titels erfolgte aus der diffusen
Hoffnung auf eine neue polnische Musik, die einerseits mit der inter-
nationalen künstlerischen Entwicklung Schritt halten sollte (analog
zu den bereits einige Jahre früher in der polnischen Literatur und Bil-
denden Kunst aufgekommenen modernistischen Strömungen, die man
als
”
M loda Polska“ bezeichnete), andererseits aber auch die im Zuge
der russischen Revolution von 1905 neuerlich aufgeflammten nationa-
len Regungen der Polen artikulieren sollte. Dieser doppelte Anspruch
war freilich insofern problematisch, als die Modernisten die bisherige
einseitige Ausrichtung der Künste in Polen auf das Nationale infrage
3Zur Geschichte des Begriffs
”
M loda Polska w muzyce“ siehe Paul Thomas Heb-
da, Spó lka Nak ladowa M lodych Kompozytorów Polskich (1905–1912) and the
Myth of Young Poland in Music, Ph. D. Diss., North Texas State Univ. 1987.
Hebda beschränkt sich indes weitgehend auf die Darstellung der Fakten und
fragt kaum nach den Gründen, die die polnischen Kritiker zur Propagierung
dieses Begriffs bewogen. Zum
”
M loda Polska“-Mythos siehe auch Teresa Chy-
lińska, M loda Polska w muzyce – mit czy rzeczywistość [
”
Jungpolen in der Musik
– Mythos und Wirklichkeit“], in: Muzyka polska a modernizm [
”
Die Polnische
Musik und der Modernismus“], Kraków 1981, S. 41-54.
4Siehe Przegla̧d muzyczny, teatralny i artystyczny, 9.11.1905, S. 58 (anonyme
Ankündigung der Aktivitäten des Vereinsverlags; zur mutmaßlichen Autor-
schaft Chybińskis siehe Hebda, Spó lka, S. 80f.), Aleksander Poliński, M loda
Polska w muzyce, in: Kurier Warszawski, 7.2.1906, S. 2, und Józef Rosenzweig,
Najm lodsza Polska w muzyce i jej mecenas, in: Świat, 17.2.1906, S. 17f. Die bei-
den letzteren Texte sind abgedruckt in: Karol Szymanowski, Korespondencja,
hrsg. von Teresa Chylińska, Bd. 1, Kraków 1982, S. 75-78.
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stellten und zu einer individualistischen Kunstanschauung im Sinne
des
”
L’art pour l’art“ neigten.
So überrascht es wenig, dass die weitgehende Zustimmung, die die
jungen Komponisten des Vereinsverlags bei ihrem ersten Warschauer
Konzert (6. Februar 1906) fanden, bereits im folgenden Jahr in ei-
ne heftige Kontroverse umschlug, bei der sich Anhänger und Gegner
des traditionellen nationalen Musikbegriffs unversöhnlich gegenüber
standen. Obwohl sich das Programm des zweiten Warschauer Kon-
zerts des Vereinsverlags (19. April 1907) nicht wesentlich von dem des
ersten unterschied, wurde den Komponisten diesmal von konservati-
ven Musikkritikern wie Aleksander Poliński vorgeworfen, wie Papa-
geien Wagner und Richard Strauss nachzuahmen und durch eine skla-
vische Orientierung an diesen deutschen Modellen ihr Vaterland zu
verraten.5 Ein wesentlicher Grund für Polińskis Sinneswandel dürfte
darin gelegen haben, dass sich inzwischen mit Feliks Nowowiejski ein
anderer junger polnischer Komponist in Warschau vorgestellt hatte,
dessen traditionellerer, auf nationale Topoi zurückgreifender Stil den
Vorstellungen des Kritikers von einer
”
M loda Polska w muzyce“ eher
entsprach als die modernere, oft hochdissonante Tonsprache des Krei-
ses um Szymanowski.6 Diesem Kreis nahe stehende junge Kritiker
wie Adolf Chybiński, Zdzis law Jachimecki und Henryk Opieński rea-
gierten auf die Vorwürfe der Konservativen, indem sie ihrerseits auf
die starken deutschen Einflüsse in der Musik Nowowiejskis und an-
derer national orientierter Komponisten wie Ignacy Jan Paderewski
5Aleksander Poliński, M loda Polska w muzyce, in: Kurier Warszawski, 22.4.1907,
S. 6, zitiert nach Szymanowski, Korespondencja, Bd. 1, S. 132. Ähnlich äußerte
sich W ladys law Miller (Prawda, 11.5.1907, S. 221f., abgedruckt ebd., S. 133f.);
vgl. damit die positiven Kommentare von Poliński, Feliks Starczewski, Józef
Rosenzweig und Tadeusz Godecki zum Konzert von 1906 (ebd., S. 74-78).
6In seiner Kritik zu Nowowiejskis erstem Warschauer Konzert (20.4.1906) stellt
Poliński diesen über Szymanowski und hebt besonders hervor, dass er nicht
dem
”
ekelhaften Kosmopolitismus erliege“ wie die Mehrzahl seiner Altersgenos-
sen (Kurier Warszawski, 21.4.1906; zitiert nach Szymanowski, Korespondencja,
Bd. 1, S. 93f.). Różycki spricht diesbezüglich maliziös von der
”
Fabrikation“
eines neuen Genies (Brief an Adolf Chybiński vom April/Mai 1906, abgedruckt
ebd., S. 92f.).
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hinwiesen.7 Diese Debatte macht deutlich, dass die Kategorie des Na-
tionalen im Generationskonflikt zwischen polnischen Traditionalisten
und Modernisten nach 1900 zu einem von beiden Seiten verwende-
ten Totschlagargument geworden war:
”
zur hinterlistigen vergifteten
Florettspitze, mit der man den ,ideellen‘ Gegner unerwartet ins Herz
traf. . .“8
Angesichts dieser Problematik liegt es nahe, den Blick auf die
Rezeption polnischer Musik im Ausland zu richten. Gerade bei der
Wahrnehmung des Nationalen erscheinen Ansichten von außen von





weiteren Sinn [. . . ] alle große und echte
Kunst von jeher national gewesen“ sei, gebe es keinen besseren Beweis
”
als ihre Einschätzung und ihr wirklich innerliches Verständnis außer-
halb der eignen Nation“.9 Freilich besteht auch hier die Gefahr einer
Einfärbung des Urteils durch politische Gesichtspunkte und Animo-
sitäten bis hin zu einer chauvinistischen hegemonialen Haltung, wie
sie gerade in Deutschland nach der Reichsgründung von 1871 offen-
sichtlich besonders verbreitet war. So berichtete etwa der junge Pade-
rewski 1884 aus Berlin, die Deutschen betrachteten das Streben ihrer
Nachbarn nach musikalischer Selbständigkeit mit Argwohn; sie sei-
7Jachimecki schreibt 1910 in Przegla̧d Polski (Jg. 45, Bd. 2, S. 265-272; zitiert
nach Szymanowski, Korespondencja, Bd. 1, S. 250f.), Paderewski
”
verwische“
die polnische Idee seiner Symphonie durch die Übernahme der Kompositions-
methode Wagners. Opieński wirft Nowowiejski vor, seine Musik klinge weder
jung noch polnisch, sondern nach der Berliner Meisterschule und deren Vorbil-
dern Mendelssohn und Bruch (Czas, 2.5.1906, zitiert nach Jan Boehm, Feliks
Nowowiejski 1877–1946. Zarys biograficzny, 2Olsztyn 1977, S. 51).
8Karol Szymanowski, Bemerkungen zu zeitgenössischen Auffassungen über die
polnische Musik [1920], in: Begegnung mit Karol Szymanowski, hrsg. und übers.
von Ilona Reinhold, Leipzig 1982, S. 226. Dass die Stellungnahmen polnischer
Musikkritiker zum nationalen Gehalt der zeitgenössischen polnischen Musik in
hohem Maße von politischen und persönlichen Aspekten und Emotionen be-
einflusst wurden, betont auch Magdalena Dziadek, Polska krytyka muzyczna w
latach 1890–1914, Bd. 1: Koncepcje i zagadnienia [
”
Die polnische Musikkritik in
den Jahren 1890–1914. Konzeptionen und Probleme“], Katowice 2002, S. 461ff.
9Walter Niemann, Die Musik der Gegenwart und der letzten Vergangenheit bis
zu den Romantikern, Klassizisten und Neudeutschen [1913], Berlin 1920, S. 275.
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en überzeugt, dass nationale Musik keine Daseinsberechtigung habe,
dass ausgeprägt nationale Züge den Wert eines Kunstwerks minder-
ten und dass sich jeder Komponist nicht nur in der Form, sondern
auch im Inhalt ganz am Vorbild der großen deutschen Meister zu
orientieren habe.10
Hinter der von Paderewski beobachteten Haltung steht die im da-
maligen deutschen Musikschrifttum weit verbreitete These vom deut-
schen
”
Universalstil“,11 die offensichtlich auf Franz Brendel, den Er-
finder der
”
neudeutschen Schule“, zurückgeht. Brendel sah die
”
welt-
geschichtliche Aufgabe“ Deutschlands darin,
”
sich zu einer weithin
schauenden Universalität zu erheben, die Individualität der anderen
Völker in sich aufzunehmen und zu einem großen Ganzen zusammen-
zufassen“ und
”
alle anderen Volksgeister um den Thron seiner Uni-
versalmonarchie zu versammeln“.12 Aus dieser Sicht, die sich zahl-
reiche deutsche Musikforscher vor allem (aber nicht nur!) der ersten
Hälfte des 20. Jahrhunderts zu eigen machten, musste jegliche ausge-
prägt nationale Musik beschränkt und peripher erscheinen. So vertrat
Hugo Riemann die Meinung, die nationalen Stile des 19. Jahrhun-
derts seien aus
”
einer Art von Verzweiflung“ all der
”
Kleinen“ ent-




hinüber zu kommen nicht
hoffen konnten“ und von ihm
”
in liebliche und anmutende [sic] Sei-
tenthäler“ abgedrängt wurden.13 Ein deutscher Hegemonialanspruch
verbarg sich auch hinter manch vordergründig positivem Kommentar,
10Ignacy Jan Paderewski, [Korrespondenz aus Berlin], in: Echo muzyczne i tea-
tralne, 29.3.1884, S. 272f. (Neudruck unter dem Titel O stylu narodowym w
muzyce [
”
Vom Nationalstil in der Musik“] in: Muzyka 1932, Nr. 3-4, S. 79).
11Vgl. dazu Lissa, Über den nationalen Stil, S. 192, Erich Reimer, Nationalbewußt-
sein und Musikgeschichtsschreibung in Deutschland 1800–1850, in: Die Musik-
forschung 46 (1993), S. 17-31, und Dorothea Redepenning, ,. . . unter Blumen
eingesenkte Kanonen. . . ‘. Substanz und Funktion nationaler Musik im 19. Jahr-
hundert, in: Hamburger Jahrbuch für Musikwissenschaft 15 (1998), S. 225-245.
12Franz Brendel, Geschichte der Musik in Italien, Deutschland und Frankreich.
Von den ersten christlichen Zeiten bis auf die Gegenwart [1852], Leipzig 71889,
S. 128.
13Hugo Riemann, Geschichte der Musik seit Beethoven (1800–1900), Berlin und
Stuttgart 1901, S. 499. An diese These schließt sich ein Absatz über das Natio-
nale bei Chopin und anderen polnischen Komponisten an.
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der zugleich suggerierte, Musik aus vermeintlich peripheren Ländern
habe überhaupt nur dann eine Daseinsberechtigung, wenn sie sich
national gebe.14 Ob sich derartige von der musikalischen Nationa-
lismusforschung herausgearbeitete Tendenzen auch in der deutschen
Rezeption polnischer Musik des frühen 20. Jahrhunderts wiederfin-
den und inwieweit sich die Einschätzung dieser Musik durch deut-
sche Kritiker von der ihrer polnischen Kollegen unterscheidet, soll im
Folgenden anhand von Texten aus deutschen Musikzeitschriften un-
tersucht werden. Zuvor sind jedoch einige allgemeine Bedingungen
und Tendenzen der damaligen Auslandsrezeption polnischer Musik
zu skizzieren.
* * *
In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts waren Werke polnischer
Komponisten außerhalb Polens nur wenig präsent. Eine wichtige Aus-
nahme bildete freilich die Klaviermusik Chopins, der schon frühzeitig
sowohl in seiner Exilheimat Frankreich als auch in Deutschland auf
lebhaftes Interesse gestoßen war und bald nach seinem Tod zu einem
internationalen Mythos und Klassiker avancierte.15 Neben ihm hat-
ten lediglich einige weitere polnische Emigranten und Virtuosen wie
Albert Sowiński16, Antoni Ka̧tski, Edward Wolff und vor allem Hen-
ryk Wieniawski mit ihren Kompositionen internationalen Erfolg,17
die in Polen gebliebenen bzw. später dort aufgewachsenen Kompo-
nisten hingegen kaum. Dies ist weniger auf einen Mangel an Talenten
14Darauf macht Taruskin, Nationalism, S. 699, aufmerksam.
15Siehe dazu Jim Samson, Chopin Reception: Theory, History, Analysis, in: Cho-
pin Studies II, hrsg. von demselben und John Rink, Cambridge 1994, S. 1-17.
16Albert (Wojciech) Sowiński beeinflusste maßgeblich die internationale Rezep-
tion polnischer Musik durch sein umfangreiches Werk Les Musiciens polonais
et slaves anciens et modernes. Dictionnaire biographique, Paris 1857, Reprint
New York 1971.
17Vgl. dazu Renata Suchowiejko, Henryk Wieniawski in the ,Revue et Gazette Mu-
sicale de Paris‘. An Outline of Research into Reception, in: Henryk Wieniawski.
Composer and Virtuoso in the Musical Culture of the XIX and XX Centuries,
hrsg. von Maciej Jab loński und Danuta Jasińska, Poznań 2001, S. 167-180.
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(bzw. deren frühen Tod wie etwa im Fall von Antoni Stolpe und Ju-
liusz Zarȩbski) zurückzuführen als auf das Fehlen von Möglichkeiten
zur Verbreitung polnischer Musik, das sich aus der drastischen Ein-
schränkung des polnischen Musiklebens infolge der Teilung und der
Repressalien der Besatzer vor allem nach dem gescheiterten Novembe-
raufstand von 1830/31 ergab (Schließung von Konservatorien, Orche-
stern, Verlagen etc.), sowie auf die Orientierung der Komponisten am
Bedürfnis des polnischen Publikums nach einer eingängigen, primär
nationalen Musik. So fanden gerade die das polnische Musikleben
der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts bestimmenden Komponisten
Stanis law Moniuszko, W ladys law Żeleński und Zygmunt Noskowski
im Ausland wenig Beachtung. Selbst Moniuszkos Halka, die bis 1900
allein in Warschau 500 Aufführungen erlebte, wurde in Frankreich gar
nicht, in Deutschland nur in wenigen Städten mit hohem polnischem
Bevölkerungsanteil wie Posen gespielt.18 Bis 1914 gelangte kaum eine
in Polen uraufgeführte Oper anschließend auf eine deutsche Bühne.19
Erst ab dem späten 19. Jahrhundert begann die zeitgenössische
polnische Musik in Deutschland allmählich wieder Fuß zu fassen. Die
Hauptursache für diese Entwicklung, die sich bis 1914 kontinuier-
lich fortsetzte, ist darin zu sehen, dass im Zeitraum von 1871 bis
1914 nicht mehr Paris, sondern Berlin20 das bevorzugte ausländische
18In Posen wurde Halka (nach etlichen polnischen Aufführungen) 1884 und 1898
in deutscher Sprache gegeben. Halka wurde auch in Bromberg und Breslau
(1899), in Prag (1868 und 1883) und ausschnittweise in Wien (1892) gespielt,
ferner in Moskau (1869), Sankt Petersburg (1870), Ferrara (1888) und Mailand
(1905). Hans von Bülow widmete der Warschauer Uraufführung (1.1.1858) in
der Neuen Zeitschrift für Musik, 12. und 19.11.1858, S. 209-212 und 221-223,
eine ausgedehnte und recht positive Besprechung.
19Neben Halka gelangte die 1875 in Warschau uraufgeführte komische Oper Duch
wójwody von Ludwik Grossman im deutschsprachigen Raum zur Aufführung:
u. a. in Wien (1877), Graz, Bern und Berlin (1884).
20Vgl. dazu Karol Bula, Polnische Komponisten und Musiker im Berliner Mu-
sikleben zwischen 1871 und 1914, Diss. HdK Berlin 2000. Diese Arbeit enthält
zahlreiche Ausschnitte aus deutschen Musikkritiken über Werke polnischer
Komponisten (vor allem aus den Signalen für die musikalische Welt und der
Königlich privilegierten Berliner Zeitung, der so genannten Vossischen Zei-
tung), die allerdings wenig kommentiert werden.
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Ausbildungszentrum und Konzertpodium junger polnischer Kompo-
nisten war. Dies hatte zweifellos primär künstlerische Ursachen (das
hohe Niveau der Musikhochschulen und des Konzertlebens in Berlin),
denn in politischer Hinsicht verschlechterte sich das deutsch-polnische
Verhältnis zusehends infolge des von Bismarck eingeschlagenen anti-
polnischen Kurses, der auf eine systematische
”
Germanisierung“ der
deutsch-polnischen Gebiete um Posen abzielte. Trotz dieser dauer-
haften politischen Spannungen studierten viele junge Komponisten
vor allem aus dem russischen Teil Polens nach dem Vorbild Moni-
uszkos in Berlin: von Noskowski und Paderewski über Kar lowicz und
Nowowiejski bis zu Różycki. Parallel dazu fanden auch ihre Werke
zunehmend Eingang in deutsche Konzert- und Verlagsprogramme.
Die zeitgenössische polnische Musik erweckte in Deutschland zwar
kein sehr intensives Interesse, wie dies etwa zur selben Zeit bei der
russischen Musik in Frankreich der Fall war; dennoch stieß sie in
den damals besonders expandierenden deutschen Musikzeitschriften
auf ein ernsthaftes Echo, das eine hinreichende Materialbasis für ei-
ne rezeptionsgeschichtliche Untersuchung bietet.21 Die größte Auf-
merksamkeit wurde nicht von den Werken erregt, die heute als die
musikgeschichtlich bedeutendsten gelten (die Frühwerke Szymanow-
skis und die symphonischen Dichtungen Kar lowiczs22), sondern von
21Berücksichtigt wurden insbesondere: Allgemeine Musikzeitung (AMZ ); Die Mu-
sik (Mk); Musikalisches Wochenblatt (MW ); Neue Musikzeitung (NZM ); Neue
Zeitschrift für Musik (NZfM ); Signale für die musikalische Welt (SMW ). Zur
Methodologie vorrangig an Zeitschriften orientierter musikalischer Rezeptions-
forschung siehe Johannes Trillig, Untersuchungen zur Rezeption Claude Debus-
sys in der zeitgenössischen Musikkritik, Tutzing 1983, S. 1-22, und Dziadek,
Polska krytyka muzyczna (wie Anm. 8), S. 11-36.
22Kar lowicz gab Konzerte mit seinen Orchesterwerken in Berlin (21.3.1903) und
Wien (8.2.1904 und 4.12.1908). Eine nationale Vereinnahmung seiner Musik
lehnte er ebenso ab wie Szymanowski. Das Vorherrschen melancholischer Stim-
mungen in seinen Werken erleichterte es indes, ihn entsprechend einem ein-
schlägigen Klischee als typisch slawischen Komponisten einzustufen (z. B. Karl
Hentschel in seiner sehr positiven Rezension der symphonischen Dichtungen op.
9 bis 12 in: SMW, 29.5.1912, S. 752-754). Dieses Klischee verbreitete auch Adolf
Chybiński (vgl. Barbara Chmara-Żaczkiewicz, Mieczys law Kar lowicz w opinii
krytyków wiedeńskich [
”
M. Kar lowicz aus der Sicht der Wiener Kritiker“], in:
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solchen, die später in Vergessenheit gerieten wie Paderewskis Oper
Manru und Nowowiejskis Oratorium Quo vadis? nach dem gleich-
namigen Roman von Henryk Sienkiewicz.23 Dies hatte jedoch mehr
mit dem Komplexitätsgrad der Werke, mit gattungsspezifischen und
persönlichen Umständen zu tun als mit der hier zur Debatte ste-
henden Kategorie des Nationalen, die etwa bei der Rezeption von
Nowowiejskis Oratorium nahezu keine Rolle spielte.24
Vor der Erörterung der Texte deutscher Kritiker ist noch die
indirekte Rezeption polnischer Musik zu erwähnen, die über Stel-
lungnahmen polnischer Autoren in deutschen Periodika erfolgte.
Neben Berichten über das Musikleben großer polnischer Städte wie
Warschau, Krakau und Lemberg in den Auslandskorrespondenzen
der Musikzeitschriften sind hier vor allem zwei Aufsätze von Adolf
Chybiński über die zeitgenössische Orchester- und Klaviermusik
Polens zu nennen, die der 1908 in München promovierte Mu-
sikwissenschaftler 1911 und 1914 in Die Musik veröffentlichte.25
Muzyka 26, Nr. 1 (1979), S. 89).
23Nowowiejskis Oratorium auf einen deutschen Text von Antonie Jüngst wurde
nach seiner triumphalen Uraufführung am 22.10.1909 in Amsterdam bis 1914
in mehr als 30 europäischen Städten mit sehr großem Erfolg gespielt. Arthur
Dette widmete ihm einen Werkführer (Fulda 1914; 53 S.). Allerdings stammen
viele der enthusiastischen Rezensionen, die Nowowiejskis Verleger Aloys Maier
in einer kleinen Broschüre publizierte (80 Urteile der Presse über das drama-
tische Oratorium ,Quo vadis?‘ von Felix Nowowiejski Opus 30, Fulda [1912]),
aus Tageszeitungen kleinerer und mittlerer deutscher Städte. In den Musik-
fachzeitschriften wurden das populäre Werk und der bereits zuvor mit zahlrei-
chen Preisen dekorierte Komponist mit Argwohn betrachtet (siehe etwa den
missgünstigen Kommentar von Paul Schwers in: AMZ, 28.11.1913, S. 1521f.).
24Nowowiejski stammte aus dem preußischen Ermland und war deutscher
Staatsbürger. Seine polnische Abstammung wird in den von seinem Verleger
Aloys Maier publizierten Pressekommentaren mit keinem Wort erwähnt. Vgl.
dazu Stefan Keym, Zur Problematik von Heimat, Nationalität und Sprache im
Leben und Schaffen von Ignacy Jan Paderewski und Feliks Nowowiejski, in:
Mehrsprachigkeit und regionale Bindung in Musik und Literatur, hrsg. von To-
mi Mäkelä und Tobias R. Klein, Frankfurt/Main 2004, S. 75-80.
25Adolf Chybiński, Die jüngste polnische Orchestermusik, in: Mk 10, Nr. 22
(2. Augustheft 1911), S. 195-206, und ders., Die polnische Klaviermusik der
Gegenwart, in: Mk 13, Nr. 9 (1. Februarheft 1914), S. 144-151.
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Verglichen mit der Würdigung russischer Musik, der man in der-
selben Zeitschrift 1907 ein ganzes Heft widmete,26 muten diese
beiden Texte zwar bescheiden an; gleichwohl dokumentieren sie die
zunehmende Beachtung, die die polnische Musik in Deutschland
fand, und dürften auf die deutsche Wahrnehmung dieser Musik
nicht ohne Einfluss geblieben sein. Chybiński versucht den Einfluss
ausländischer Komponisten wie Wagner, Tschaikowsky, Richard
Strauss und Reger auf die jungen polnischen Tonkünstler zu rela-
tivieren und hebt statt dessen deren Verbundenheit mit Chopin,
vor allem aber ihre ausgeprägte Individualität hervor. Auf den
Vorwurf,
”
ihre Werke seien nicht national“, entgegnet er:
”
Freilich,
Volksmelodien werden wir in ihnen fast gar nicht finden, aber das
verklärt-Nationale ist ihnen allen eigen; man muß nur nicht auf
der Oberfläche des Folklores [sic] das Heil suchen“.27 Was unter
dem
”
verklärt-Nationalen“ zu verstehen ist, bleibt indes unklar.28





daß man sie von anderen slawischen Künstlern leicht unterscheiden
kann“,29 liefert Chybiński keinen Beleg. Die Grundlage der Musik
Szymanowskis, den er 1914 zum
”
bedeutendsten polnischen Kom-
ponisten seit Chopin“30 erklärt, sieht der Autor in der gelungenen
Verbindung von satztechnischer Meisterschaft
”
nach deutschem
Muster“ (die er vor allem an der originellen Form, dem polyphonen
Satz, der thematischen Arbeit und der
”
tiefen oft reflektierenden Ge-
26Mk 6, Nr. 13 (1. Aprilheft 1907): Russland-Heft. Arthur Nikisch gewidmet. Die-
se und andere deutsche Publikationen vor 1914 zur russischen Musik reichen
freilich keineswegs heran an die intensive Rezeption dieser Musik in Frankreich,
wo zu jener Zeit bereits etliche Monographien zur russischen Musikgeschichte
und ihren Hauptvertretern erschienen.
27Chybiński, Die jüngste polnische Orchestermusik, S. 201.
28Diese vage Konzeption des Nationalen in der Musik wurde auch von anderen
polnischen Musikkritikern (sowohl konservativer als auch progressiver Rich-
tung) in jener Zeit vertreten, besonders im Zusammenhang mit großen In-
strumentalmusikgattungen. Siehe dazu Dziadek, Polska krytyka muzyczna (wie
Anm. 8), S. 467ff.
29Chybiński, Die jüngste polnische Orchestermusik, S. 205.
30Chybiński, Die polnische Klaviermusik der Gegenwart, S. 148.
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dankenfülle“ festmacht) mit der
”
echt slawischen Unmittelbarkeit des
Ausdrucks und mit impulsivem Elan“31.
Gemessen an Chybińskis ausführlicher historischer Darstellung fal-
len die Aussagen deutscher Kritiker in den Rezensionsteilen der Mu-
sikzeitschriften erwartungsgemäß knapper, aphoristischer und ober-
flächlicher aus. Dennoch liefern sie signifikante Hinweise darüber,
wie die deutsche Presse um 1900 auf neue Werke aus vermeintlich
rückständigen und peripheren Musikländern und auf den nationalen
Gehalt dieser Werke reagierte.
Aus der Fülle des Quellenmaterials werden im Folgenden Be-
sprechungen von Werken zweier führender polnischer Komponis-
ten der Epoche 1900–1914 herausgegriffen, die in der Frage nach
dem Nationalen in der Musik gegensätzliche Haltungen einnahmen
und als Prototypen des Generationskonflikts zwischen Modernisten
und Spätromantikern betrachtet werden können: Karol Szymanow-
ski (1882–1937) und Ignacy Jan Paderewski (1860–1941). Der junge
Szymanowski vertrat besonders konsequent die Position des moder-
nen, kosmopolitischen Künstlers, dem das überkommene Konzept ei-
ner folkloristisch eingefärbten nationalen Musik viel zu eng für sein
persönliches Ausdrucksbedürfnis und für seinen künstlerischen An-
spruch erschien und der sich lieber von zahlreichen Vorbildern aus an-
deren Ländern inspirieren ließ.32 Der eine Generation ältere Paderew-
31Ebd., S. 151. Paderewski wird von Chybiński ebd., S. 146f., in die Gruppe der
Virtuosen eingeordnet, denen er
”
echtes nationales Temperament“ und Bezüge
zu Chopin, aber auch zu
”
moderneren Mustern“ zuschreibt.
32In seinen Bemerkungen zu zeitgenössischen Auffassungen über die polnische Mu-
sik [1920] (wie Anm. 8), S. 233f., verurteilt Szymanowski die nationale Musik
der polnischen Komponisten des 19. Jahrhunderts mit Ausnahme Chopins und
fordert, die zukünftige polnische Musik möge
”
national sein, aber nicht pro-
vinziell. [. . . ] Mögen alle Strömungen, die in der internationalen Kunst geboren
werden, auch frei durch die unsere fließen, sie durchtränken, sich unter dem Ein-
fluß unserer spezifischen Eigenheiten differenzieren und umformen“. Erst in den
1920er-Jahren entwickelte Szymanowski ein künstlerisches Interesse an der Mu-
sik der polnischen Tatra-Bewohner und bediente sich in seinen Schriften einer
nationalen Rhetorik. Vgl. dazu Stefan Keym, Vom alten zum neuen Europa?
Zur Analyse der musikalisch-geopolitischen Situation der 1920er Jahre in den
Schriften Karol Szymanowskis, in: New Music in the ,New‘ Europe 1918–1938.
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ski hingegen hielt Zeit seines Lebens an der romantisch-emphatischen
Idee einer polnisch-nationalen Musik fest.33 Sein vielfältiges Wirken
als Klaviervirtuose, Komponist, Politiker, Diplomat und Mäzen kann
geradezu als Modell einer Symbiose von Kunst und aktivem, politi-
schem Handeln angesehen werden.34 In einer Rede, die er anlässlich
des 100. Geburtstags von Fryderyk Chopin am 23. Oktober 1910 in
Lemberg hielt, kritisierte er die Neigung vieler zeitgenössischer pol-
nischer Künstler zum Kosmopolitismus und forderte, Kunst müsse
Merkmale von Rasse und Nationalität tragen; ein einfacher, ungebil-
deter Pole, den die Werke von Bach, Mozart und Beethoven nicht an-
sprechen, werde von der Musik Chopins unweigerlich ergriffen, denn
in ihr höre er
”
die große Stimme seiner Rasse“.35 Szymanowski rea-
gierte auf Paderewskis Theorie einer
”
angeborenen Kunst“ in einem
Brief an Jachimecki mit entschiedener Ablehnung und bekannte sich
zum internationalen Kulturerbe.36 Im Folgenden gilt es zu untersu-
Ideology, Theory, and Practice, Kongressbericht Brno 2003, hrsg. von Mikuláš
Bek, Druck in Vorbereitung.
33Vgl. Janina Tatarska, Kategoria narodowa w twórczości Ignacego Jana Pade-
rewskiego [
”
Die Kategorie des Nationalen im Schaffen I. J. Paderewskis“], in:
Ignacy Jan Paderewski. Twórca w świecie kultury [
”
Der Schöpfer in der kultu-
rellen Welt“], hrsg. von T. Brodniewicz u. a., Posen 2001, S. 35-45, und Keym,
Zur Problematik von Heimat, Nationalität und Sprache im Leben und Schaffen
von Ignacy Jan Paderewski (wie Anm. 24), S. 67-74.
34In The Paderewski Memoirs, aufgezeichnet von Mary Lawton, New York 1939,
S. 16, erklärt der Komponist:
”
My great hope was to become somebody, and
so to help Poland. That was over and above all my artistic aspirations. [. . . ]
Patriotism and music marched hand in hand. My life began like that“.
35Ignacy Jan Paderewski, O Szopenie, Lemberg 1911; die Rede erschien auf pol-
nisch, französisch und englisch; engl. Neuausgabe in Polish Music Journal 4,
Nr. 2 (2001), Online. Zu den gemischten Reaktionen der polnischen Presse sie-
he Magdalena Dziadek, Geniusz i charyzma. Uwagi o recepcji sztuki Ignacego
Jana Paderewskiego w Polsce prze lomu XIX i XX wieku [
”
Genius und Charis-
ma. Bemerkungen zur Rezeption der Kunst I. J. Paderewskis in Polen an der
Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert“], in: Brodniewicz (Hrsg.), Paderewski,
S. 112-114.
36Brief vom 4.12.1910 in: Szymanowski, Korespondencja, Bd. 1, S. 245; in einem
Brief an Jachimecki vom 13.11.1911, ebd., S. 310, erklärte er mit Bezug auf den
nationalen Gehalt von Paderewskis Symphonie, Patriotismus auf dem Gebiet
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chen, ob diese gegensätzliche Haltung in den deutschen Rezensionen
von Werken beider Komponisten wahrgenommen und wie sie beur-
teilt wurde.
* * *
Der von Szymanowski zusammen mit Fitelberg, Różycki und Sze-
luto gegründete, in Berlin ansässige Vereinsverlag junger polnischer
Komponisten37 gab in den Jahren 1906 und 1907 nicht nur in War-
schau, sondern auch in Berlin je ein Konzert. Dank der finanziel-
len Unterstützung durch den Fürsten W ladys law Lubomirski (von
dem ebenfalls eine Komposition erklang) konnte man die Berliner
Philharmoniker verpflichten, die von Fitelberg dirigiert wurden. Ver-
mutlich war es vor allem diesem Sponsoring zu verdanken, dass das
erste Konzert, das am 30. März 1906 stattfand, trotz der weitge-
henden Unbekanntheit der Komponisten in allen großen deutschen
Musikzeitschriften rezensiert wurde. Das Echo war jedoch durchweg
negativ.38 Einstimmig warfen die deutschen Kritiker den jungen Po-
len einen Mangel an Ideen und handwerklichem Können vor.39 Be-
sonders kritisiert wurde, dass der
”
effektvolle Orchesteraufputz“40,
der Musik sei insbesondere in Polen unmöglich und geradezu absurd.




Dinge [. . . ], die der Distinktion, des Charme entbehren“ (Hugo Leichtentritt
in NZfM, 11.4.1906, S. 335);
”
Der ganze Abend hinterließ einen üblen Ein-
druck“. (Leopold Schmidt in SMW, 4.4.1906, S. 479);
”
ein wenig erfreuliches
künstlerisches Resultat“; z. T.
”
geradezu unerquicklich“ (Adolf Schultze in MW,
26.4.1906, S. 321);
”
unbedeutende, in ihrer Anlage gänzlich verfehlte Stücke“
(Arno Kleffel in AMZ, 6.4.1906, S. 249);
”
weit weniger interessant“ (Wilhelm
Altmann in Mk 5, Nr. 14 (2. Aprilheft 1906), S. 124).
39
”
keine Komponisten, die um des Inhalts oder der Technik ihrer Arbeiten willen
Beachtung verdienen“ (Leopold Schmidt in SMW, 4.4.1906, S. 479);
”
unreife,
minderwertige Erzeugnisse“ (Adolf Schultze in MW, 26.4.1906, S. 321);
”
samt
und sonders Versuche von Anfängern“ (Hugo Leichtentritt in NZfM, 11.4.1906,
S. 335).
40Hugo Leichtentritt in NZfM, 11.4.1906, S. 336.
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”
eine gewisse Prätension [sic] und das meist lärmende Wesen“41 der
Kompositionen in keinem Verhältnis zu ihrer musikalischen Substanz
stünden.42 Hinter diesem Urteil steht die im deutschen Musikdis-
kurs des 19. Jahrhunderts weit verbreitete konservative Ansicht, dass
die Instrumentation gegenüber der thematischen und harmonischen





Wirkung ohne Zweck“ zu verkommen.
Dieses Argument wurde oft gegen Werke ausländischer (insbesonde-
re französischer) Komponisten eingesetzt,43 jedoch auch in Polemi-
ken gegen Franz Liszt und Richard Strauss. Tatsächlich werden die
gerügten Mängel von den Kritikern nicht als spezifisch polnisches
Problem angesehen, sondern als Zeichen einer allgemeinen, interna-
tionalen Krise: einer
”
raffinierten und zersetzenden Produktionsart,
an der heutigen Tags [. . . ] mehr oder weniger alle Komponisten der
musikalischen Welt kranken“,44 bzw. eines negativ bewerteten Ein-
flusses
”
der extremen neu-deutschen Programmusik“.45 Auf die polni-
sche Herkunft der Komponisten weisen die meisten Kritiker deutlich
hin;46 von nationalen Charakteristika der aufgeführten Werke ist hin-
41Leopld Schmidt in SMW, 4.4.1906, S. 479.
42
”
Die Qualität des Dargebotenen stand in keinem Verhältnis zu dem Aufwand
an Orchestermitteln, zu der prätentiösen Ausdrucksweise. [. . . ] immer nur Pose
und heftige Gebärden sind kein Ersatz für Mangel an innerem Gehalt“ (Hugo
Leichtentritt in NZfM, 11.4.1906, S. 335);
”
Erzeugnisse, deren wirklich musi-
kalischer Gehalt gleich Null ist, jedenfalls zu den aufgewandten Mitteln in gar
keinem Verhältnis steht“ (Adolf Schultze in MW, 26.4.1906, S. 321);
”
man ver-
mochte der Zeichnung unter den dicken Farben nicht mehr zu folgen“ (Wilhelm
Altmann in Mk 5, Nr. 14 (2. Aprilheft 1906), S. 124).
43Siehe dazu Fritz Reckow, ,Wirkung‘ und ,Effekt‘. Über einige Voraussetzun-
gen, Tendenzen und Probleme der deutschen Berlioz-Kritik, in: Die Musikfor-
schung 33 (1980), S. 1-36.
44Arno Kleffel in AMZ, 6.4.1906, S. 249.
45M. M. in der Vossischen Zeitung, 3.4.1906 (zitiert nach Bula, Polnische Kompo-
nisten, S. 202). Ähnlich äußert sich Leopold Schmidt in SMW, 4.4.1906, S. 479:
”
Wieder einmal haben hier die nichtverstandenen Prinzipien der modernen Pro-
grammusik in unklaren Köpfen zu bedauerlichen Resultaten geführt“.
46Einige Kritiker ziehen es vor, von
”
Warschauer“ statt von polnischen Komponis-
ten zu sprechen. Jedoch nur Adolf Schultze (MW, 26.4.1906, S. 321) vermeidet
jegliche Erwähnung Polens. Wilhelm Altmann (Mk 5, Nr. 14 (2. Aprilheft 1906),
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gegen keine Rede. Die Berichterstattung lässt weder Sympathie für
die jungen Komponisten erkennen noch eine dezidiert anti-polnische,
chauvinistische Haltung.47
Positive Züge konstatierten die deutschen Kritiker allenfalls in
den Werken Fitelbergs.48 Die besondere Begabung Szymanowskis,
die von der polnischen Presse nach dem ersten Warschauer Konzert
des Vereinsverlags recht einhellig hervorgehoben worden war, nah-
men sie noch nicht wahr.49 An der Konzertouvertüre op. 12 (da-
mals noch als
”
Symphonische Ouvertüre“ betitelt), dem einzigen
Stück, mit dem Szymanowski beim ersten Berliner Konzert vertre-
ten war, bemängelte Hugo Leichtentritt eine
”
auffällige Nachahmung
Strauss’scher Äusserlichkeiten“50 und nahm damit die von Poliński
nach dem zweiten Warschauer Konzert des Vereinsverlags geübte
Kritik vorweg. Ein der polnischen Rezeption analoger grundlegen-
der Stimmungsumschwung ist in den deutschen Kritiken zum zweiten
Berliner Konzert (21. März 1907) nicht zu beobachten. Der Kritiker
der Musik, Wilhelm Altmann, nahm diesmal eine etwas wohlwollen-
dere Haltung ein, die allerdings primär der symphonischen Dichtung
Odwieczne pieśni (
”
Ewige Lieder“) von Kar lowicz galt.51 Insgesamt
fand das zweite Konzert in der deutschen Musikpresse deutlich we-
S. 125) hebt den Beifall der zahlreichen polnischen Zuhörer hervor.
47Szymanowski und Fitelberg stellen sich in ihrem Protest gegen Polińskis Kritik
ihres Warschauer Konzerts von 1907 als Opfer einer antipolnischen,
”
hakatis-
tischen“ Kampagne von Teilen der deutschen Presse dar (Kurier Warszawski,
29.4.1907, S. 7f.; vgl. Szymanowski, Korespondencja, Bd. 1, S. 135); seltsamer-
weise nimmt Poliński in seiner Entgegnung auf den Protest die deutsche Presse
gegen diesen Vorwurf in Schutz (ebd.): Berlin politisiere nicht in der Musik (!?).
48Siehe Adolf Schultze in MW, 26.4.1906, S. 321. Fitelbergs Partituren hatten
bereits zuvor positive deutsche Kritiken erhalten (Mk 3, Nr. 9 (1. Februarheft
1904), S. 200f., und Mk 4, Nr. 18 (2. Juniheft 1905), S. 430).
49Dabei muss allerdings berücksichtigt werden, dass in Warschau neben der Kon-
zertouvertüre op. 12 auch die Variationen über ein polnisches Volkslied op. 10
und die Etüde op. 4,3 für Klavier gespielt wurden (zwei vergleichsweise konser-
vative Werke mit deutlichen Bezügen zu Chopin).
50NZfM, 11.4.1906, S. 335.
51
”
Fehlte auch den meisten der gebotenen Werke die Abklärung, so steht doch
zu hoffen, dass aus diesen verschiedenen Warschauer Mosten sich noch treff-
lich mundende Weinsorten entwickeln werden.“ (Wilhelm Altmann in Mk 6,
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niger Beachtung als das erste,52 obwohl ihm prominente Zuhörer wie
Richard Strauss und Engelbert Humperdinck beiwohnten.53
Szymanowskis Erfolg in Deutschland begann erst drei Jahre später,
als er bei einem Wettbewerb der Zeitschrift Signale für die musika-
lische Welt, zu dem mehr als 800 Klavierwerke eingesandt wurden,
einen von zehn Preisen gewann.54 Hugo Leichtentritt würdigte Szy-
manowskis Präludium und Fuge cis-Moll als modernstes und kom-
plexestes der preisgekrönten Stücke55 und widmete dessen Klavier-
werken und Liedern sogar einen eigenen Artikel. Darin wirft er dem
Komponisten vor,
”
das Schwierige und Komplizierte um seiner selbst
willen“ zu lieben und der
”
wahnwitzigen Chimäre der ,Modernität
um jeden Preis‘“ zu folgen, erkennt jedoch auch sein
”
leidenschaft-
liches Ringen nach hohem Ziel“ an und gesteht ihm
”
Stellen von
einer erstaunlichen Kraft und Eindringlichkeit“ zu.56 Leichtentritts
Nr. 14 (2. Aprilheft 1907), S. 116). Noch positiver urteilte der Kritiker der Vos-
sischen Zeitung (27.3.1907; zitiert bei Bula, Polnische Komponisten, S. 203),
der Kar lowiczs
”
blutreiche Cantilenen von sarmatischer Schwermut“ hervorhob.
52Neben Altmann äußerte sich in den Musikzeitschriften lediglich Otto Leßmann
(AMZ, 29.3.1907, S. 235), der offen zugab, das Konzert nicht selbst besucht zu





hafte Studien gemacht haben, deren Musik aber ausgesprochene Individualität
bis jetzt kaum erkennen läßt“.
53Humperdinck war Różyckis Lehrer an der Berliner Akademie der Künste. Laut
Kar lowicz wurde das Konzert vom Berliner Publikum positiv aufgenommen
(Brief an Zygmunt Wasilewski vom 1.4.1907; siehe Szymanowski, Koresponden-
cja, Bd. 1, S. 127).
54Siehe dazu SMW, 31.5.1909, S. 787f. (Ausschreibung; zu den Juroren zählten
u. a. Ferruccio Busoni und Philipp Scharwenka), 8.12.1909, S. 1748-1751 (Er-
gebnisse), und 9.3.1910, S. 368-371 (Würdigung).
55Hugo Leichtentritt, Die Preiskompositionen der Signale, in: SMW, 13.4.1910,
S. 563:
”
[Szymanowskis] ,Präludium und Fuge‘ gibt dem Hörer harte Nüsse
zu knacken. Insbesondere das Präludium [. . . ] – es steht im Stil zwischen Re-
ger und Arnold Schönberg – will mit einiger Mühe erobert werden, erschliesst
sich dann aber als ein von starker Leidenschaftlichkeit durchglühtes Stück
[. . . ]. Ernst, düster, gross in der Empfindung zeugt die Fuge von einem ech-
ten Künstlergemüt“.
56Hugo Leichtentritt, Kompositionen von Karl Szymanowski, in: SMW, 24.8.1910,
S. 1314f.
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Artikel kreist ganz um das Problem der Modernität; der nationale
Aspekt spielt darin keine Rolle. Das ist insofern bemerkenswert, als
dieser Aspekt dem Autor keineswegs fremd war. In seiner Bespre-
chung der Preiskompositionen der Signale nimmt Leichtentritt eine
durchaus nationale, wenngleich keineswegs chauvinistische Perspek-
tive ein, indem er beklagt,
”
wie sehr die Klavierkomposition, zumal
in Deutschland, in den letzten Jahrzehnten gesunken ist“, und kon-
statiert, dass
”
man sich im Auslande entschieden aussichtsreich“ rege
und nach dem
”
skandinavischen Norden mit Grieg“ nun
”
Russland
mit Rachmaninoff, Frankreich mit Debussy“ den Vorrang behaupte-
ten.57 Wenn Leichtentritt das Nationale nach dieser Einführung bei
seiner Würdigung der Musik des jungen Szymanowski völlig ausklam-
mert, so bestätigt er indirekt das Urteil der konservativen polnischen
Musikkritiker. Dazu passt auch, dass der Chopin-Forscher Leichten-
tritt58 die von Chybiński postulierte Parallele zwischen Chopin und
Szymanowski nicht erwähnt und die Vorbilder des jungen Polen eher
in Reger und Schönberg sieht.59
Die von Leichtentritt herausgestellten Charakteristika der Musik
Szymanowskis (extreme, teilweise übertriebene Komplexität; großes
handwerkliches Können und ungewöhnliche Ausdruckskraft) bestim-
men auch die meisten Rezensionen, die der Komponist im Winter
1911/12 anlässlich der Erstaufführung seiner II. Symphonie op. 19
unter Fitelberg und seiner II. Klaviersonate op. 21 durch Arthur Ru-
binstein in Berlin, Leipzig und Wien erhielt. Der Tenor fällt dabei
insgesamt noch positiver aus und trägt somit dem künstlerischen
Fortschritt Szymanowskis Rechnung.60 Spezifisch nationale Momen-
57Leichtentritt in SMW, 13.4.1910, S. 559.
58Der aus Posen gebürtige Musikwissenschaftler Hugo Leichtentritt veröffentlichte
u. a. Frédéric Chopin, Berlin 1905, und Analyse der Chopin’schen Klavierwerke,
2 Bde., Berlin 1921–22.
59Vgl. Leichtentritt in SMW, 13.4.1910, S. 563, und 24.8.1910, S. 1315.
60Die Konzerte fanden am 1.12.1911 mit den Berliner Philharmonikern, am
18.1.1912 mit dem Orchester des Wiener Konzertvereins und am 29.1.1912 mit
dem Leipziger Winderstein-Orchester (in Anwesenheit Arthur Nikischs) statt.
Hervorzuheben sind u. a. die recht positiven Kritiken von Willy Renz in: Mk
11, Nr. 7 (1. Januarheft 1912), S. 55f., Georg Schünemann in: AMZ, 8.12.1911,
S. 1268, und Richard Specht in: Mk 11, Nr. 10 (2. Februarheft 1912), S. 256
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te werden den beiden Werken in keiner der hier untersuchten Kriti-
ken zugeschrieben. Der Chefredakteur der Signale, August Spanuth,
schreibt vielmehr,
”
Leute, die in fröhlicher Einseitigkeit nur auf die
Tonsprache einer bestimmten Nation oder Schule eingeschworen“ sei-
en, würden die
”
Feinheiten“ von Szymanowskis Musik nicht gleich
erkennen.61 Lediglich beim Vergleich des jungen Polen mit einem sei-
ner möglichen deutschen Vorbilder bemüht Spanuth selbst ein ethni-
sches Klischee, das hier jedoch nicht abwertend gemeint ist, sondern
zu Gunsten Szymanowskis ausfällt: Vor einer übermäßigen Nähe zu
Max Reger bewahre den jungen Polen
”
seine slavische Natur, der es
gegen den Strich gehen würde, etwas zu schreiben, das dauernd, also
nachdem das Ohr Gelegenheit gehabt hat, sich damit zu befreunden,
,schlecht klingt‘. Der Slave bleibt eben bei aller Vergeistigung doch
stets sinnlich sensitiv“.62 Die einzige Rezension, bei der die nationa-
le Frage im Mittelpunkt steht, ist bezeichnenderweise eine negative.
Nach Ansicht des Leipziger Kritikers Max Unger strebt Szymanowski
in erster Linie moderne Instrumentationstechnik und hypermoderne Modulations-
freudigkeit an, während er nur ab und zu das polnische Nationalelement hindurch-
schimmern lässt. Man sieht, dass da für den Komponisten selbst wieder nur wenig
Eigenartiges übrig bleibt. Dieselbe Erfahrung, die man leider an so manchem in-
und ausländischen Tonsetzer – mehr allerdings an den letzteren – machen muss,
trifft auch bei Szymanowski zu: Es wird ihm zu eng im eignen Land. Und das
ist ewig schade. Die Komponisten müssten es eigentlich längst gemerkt haben,
dass sie mit der Kultivierung des nationalen Idioms etwas viel Echteres und Blei-
benderes zu schaffen vermöchten als mit dieser internationalen Nivellierung der
Kunst.63
(zugleich ein kurzer Verriss von Paderewskis Symphonie).
61SMW, 6.12.1911, S. 1725.
62Ebd. Szymanowskis zweite Klaviersonate bezeichnet Spanuth als
”
eine Inspi-
ration, zu der Chopin, wenn auch aus ansehnlicher Entfernung, den Funken
herübergesprüht hat“. Er gibt jedoch keine Begründung dieser Ansicht, mit der
er Chybińskis Einschätzung Szymanowskis bestätigt.
63NZfM, 8.2.1912, S. 75. Auch Wilhelm Altmann vermag in Szymanowskis Violin-
sonate op. 9
”
keine spezifisch nationale Färbung zu entdecken“ (Mk 11, Nr. 11
(1. Märzheft 1912), S. 303).
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Unger verlangt demnach eine deutliche Akzentuierung des Nationa-
len in der Musik nicht nur der vermeintlichen
”
Nebenvölker“, sondern
aller Länder und sieht im Fehlen dieses Moments ein allgemeines Pro-
blem der europäischen Kunstmusik seiner Zeit. Damit steht er den
konservativen polnischen Musikkritikern näher als den Verfechtern
der deutschen Universalstilthese. Insgesamt bleibt festzuhalten, dass
die deutschen Kritiker mit der Mehrzahl ihrer polnischen Kollegen
darin übereinstimmten, dass Szymanowskis Musik – zumindest im
herkömmlichen Sinne – nicht spezifisch polnisch-national klinge; Dis-
sens bestand dagegen bei der Bewertung dieser Feststellung, die in
Deutschland weniger Kritik hervorrief als in Polen.
* * *
Ignacy Jan Paderewski befand sich als Komponist in einer völlig an-
deren Situation als der junge Szymanowski. Sein internationaler Ruf
als einer der berühmtesten Pianisten seiner Zeit garantierte auch sei-
nen Kompositionen stets einige Aufmerksamkeit, minimierte jedoch
zugleich ihre Chance auf eine unvoreingenommene Beurteilung. Seine
einzige Oper Manru wurde am 29. Mai 1901 in Dresden uraufgeführt,
kam anschließend nicht nur in Lemberg und Warschau, sondern auch
in Prag, Köln, Zürich und New York auf die Bühne und avancierte da-
mit zur bis 1914 erfolgreichsten Oper eines polnischen Komponisten
auf internationaler Ebene. Entsprechend der engen Verbundenheit
Paderewskis mit der nationalen Idee steht im Zentrum seiner Oper
ein ethnisch-nationaler Konflikt, der die Liebe zweier junger Men-
schen bedroht: Der Zigeuner Manru lebt mit dem polnischen Bau-
ernmädchen Ulana zusammen, weswegen beide von ihren Volksgrup-
pen ausgestoßen wurden. Dem deutschen Libretto, das der jüdische,
aus Lemberg gebürtige Bildhauer und Publizist Alfred Nossig nach
dem Roman Chata za wsia̧ (
”
Die Hütte hinter dem Dorf“; 1854-55)
von Józef Kraszewski schrieb, liegt die biologistisch-deterministische
Vorstellung zugrunde, dass die Blutszugehörigkeit eines Menschen
letztlich stärker ist als seine individuellen Neigungen. Das bedeutet,
dass Manru aufgrund seiner ethnischen Nationalität die Bindung an
einen festen Wohnsitz und an eine einzige Frau auf Dauer nicht er-
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tragen kann.64 Als er nach längerer Zeit seiner Sippe samt seiner Ju-
gendliebe Asa wiederbegegnet, geht er mit ihnen und verlässt Ulana,
die sich daraufhin das Leben nimmt.
Paderewskis Oper verweist in doppelter Hinsicht auf die nationale
Herkunft des Komponisten. Vordergründig geht es um einen Konflikt
zwischen Polen und Zigeunern. Abstrahiert man indes vom Lokalko-
lorit der Handlungsoberfläche, so fällt auf, dass die zeitgenössische
nationale Problematik Polens weniger an den polnischen Figuren als
vielmehr an den Zigeunern und insbesondere am Titelhelden Manru
widergespiegelt wird. Dessen Darstellung als rastloser Zigeuner zeigt
auffällige autobiographische Züge; tatsächlich verbrachte Paderewski
selbst – trotz seines beständigen Engagements für die
”
polnische Sa-
che“ – den größten Teil seines Lebens auf Konzertreisen im Ausland.65
Darüber hinaus verweist die Heimatlosigkeit der Zigeuner generell auf
die Situation der ihres Staates beraubten Polen. Dieser Aspekt wurde
von einigen deutschen Publizisten durchaus registriert. So schreibt
Max von Haken in einer kleinen Monographie, die er Paderewskis
Oper kurz nach deren Uraufführung widmete:
”
Auch das Sujet muß
in einem Volke, das, früher groß und mächtig, im Kampf gegen die
politische Spekulationssucht fremder Mächte unterlegen, verwandte
Saiten berühren. Das Zigeunertum [. . . ] ist in gewissem Sinne ein
Spiegelbild von Polens Schicksal! Bewahrt doch der Pole, gleich dem
Zigeuner, trotz seiner verschiedenartigen Staatsangehörigkeit seine
64Gegenüber der amerikanischen Presse betonte Paderewski anlässlich der New
Yorker Erstaufführung Manrus (11.2.1902), seine Oper handle vom Konflikt
zweier Rassen, dem zwischenmenschliche Liebe untergeordnet werde. Siehe An-
drzej Piber, Recepcja ,Manru‘ w USA [
”
Die Rezeption von ,Manru‘ in den
USA“], in: Warsztat kompozytorski, wykonawstwo, koncepcje polityczne Ignace-
go Jana Paderewskiego [
”
Kompositorische Werkstatt, Konzerttätigkeit und po-
litische Konzeptionen I. J. Paderewskis“], Kraków 1991, S. 124 und 129; engli-
sche Übersetzung in: Polish Music Journal 4, Nr. 2 (2001), Online.
65Die Parallele zu Manrus Dilemma betrifft offensichtlich auch Paderewskis Pri-
vatleben (sein Schwanken zwischen Rachel de Brancovan und Helena Górska).
Zum autobiographischen Kontext von Manru vgl. Michael Heinemann, Hei-
matträume. Zu Jan Ignacy Paderewskis ,Manru‘, in: Deutsche Oper zwischen
Wagner und Strauss. Tagungsbericht Dresden 1993, hrsg. von Sieghart Döhring
u. a., Chemnitz 1998, S. 191-193.
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Nationalität“66. Von Haken vergleicht das
”
ausgesprochene Nationa-
litätsbewußtsein“ der Polen mit dem Unabhängigkeitsdrang der Zi-
geuner und kommt zu dem Schluss:
”
,Das Recht der Nation auf sich
selbst‘ ist es, was Paderewskis Oper laut vor aller Welt verkündet“.67
Der nationale Gedanke wird allerdings in Manru – anders als in den
polnischen Nationalopern des 19. Jahrhunderts68 – keineswegs unkri-
tisch verklärt: Manrus plötzliche, dramaturgisch kaum nachvollzieh-
bare Ermordung am Ende der Oper erscheint geradezu als schick-
salhafte Strafe für seinen Ehebruch. Paderewskis Oper zeigt das un-
auflösbare Dilemma, in das ein Mensch durch den Gegensatz von
persönlichen und nationalen Bindungen geraten kann: Manru kommt
nicht umhin, entweder seiner Frau oder seinem Volk die Treue zu bre-
chen. Dass dieses Dilemma indes nur unter der Voraussetzung eines
übersteigerten ethnischen Nationalbegriffs existiert, machen Nossig
und Paderewski nicht deutlich; vielmehr stellen sie die ethnische Bin-
dung fatalistisch als naturgegebene Tatsache dar.69
Bei der deutschen Rezeption des nationalen Moments in Paderew-
skis Manru spielten neben werkimmanenten Faktoren auch die beson-
deren Umstände der Dresdner Uraufführung eine Rolle, die sich nach
von Haken
”
gewissermaßen zu einer Art nationaler Feier“ gestaltete:
66Max von Haken, Manru von J. J. Paderewski, Leipzig o. J., S. 4f. Das 39-seitige
Heft erschien in der einschlägigen Opernführer-Reihe des Verlags Hermann See-
mann Nachfolger.
67Ebd., S. 7; in ähnlicher Weise spricht Otto Neitzel in SMW, 12.2.1902, S. 200,
anlässlich der Kölner Erstaufführung von Manru von
”
einem schätzbaren musi-
kalischen Beitrag zum Zigeuner-Seelenproblem. Es gährt darin von prickelndem,
verhaltenem Unabhängigkeitsdrange“.
68Die Distanz von Manru zu dieser Operntradition betont Aleksandra Konieczna,
,Manru‘ Ignacego J. Paderewskiego – kilka uwag o stylu i dramaturgii [
”
Einige
Bemerkungen zum Stil und zur Dramaturgie von I. J. Paderewskis ,Manru‘“],
in: Warsztat kompozytorski (wie Anm. 64), S. 146; englische Übersetzung in:
Polish Music Journal 4, Nr. 2 (2001), Online. Dagegen hebt Dominique Quas-
nik, Manru (et le démon humain), Paris 1991, die verbindenden Elemente mit
dieser Tradition hervor.
69In diesem Punkt weichen Nossig und Paderewski von Kraszewskis Roman ab,
in dem das intolerante Verhalten der beiden Volksgruppen kritischer beleuchtet
wird (vgl. dazu Konieczna, Manru, S. 139).
256 Stefan Keym
Ueberall, im Parkett wie in den Rängen herrschte das slavische Idiom vor, und
es machte wirklich den Eindruck eines außerordentlichen Ereignisses, als sich der
jubelnde Beifall zu einer Höhe emporschwang, die einer weiteren Steigerung kaum
fähig, das ruhige deutsche Publikum staunen machte. Derartigen dröhnenden Ova-
tionen begegnet man wohl gelegentlich in den Theatern zu Warschau und Peters-
burg, hier im Dresdner Opernhause machten sie fast den Eindruck eines spontanen
Aufloderns des Nationalbewußtseins, das schließlich kaum mehr der Oper und ih-
rem Schöpfer zu gelten schien, vielmehr zum Selbstzweck geworden war. In J.
Paderewski triumphierte hier die ganze Rasse! Allerdings sind die Musik und der
Stoff der neuen Oper ganz dazu angethan, derartige Gefühle zu erwecken. Heiß-
blütig rinnt der Strom der Melodie, heiß empfindet Paderewski jede Regung des
Seelenlebens und bringt sie zu mächtigem musikalischem Ausdruck.70
In den Kritiken zur Uraufführung wurden der patriotische Enthusi-
asmus der polnischen Zuschauer und der um Paderewski betriebene
Starkult nicht immer derart wohlwollend aufgenommen.71 Dennoch
wurde das Werk in allen bedeutenden deutschen Musikzeitschriften
ausführlich und an zentraler Stelle besprochen und stieß in musikali-
scher Hinsicht überwiegend auf ein positives, teilweise sogar begeis-
tertes Echo.72 Die negativen Kritiken zielten vor allem auf vermeint-
70Von Haken, Manru, S. 4, bezieht sich hier auf die These, die Kunst sei die
”
Revanche“ Polens; mit dieser These beginnt Alfred Nossig seine von enthu-
siastischer Verehrung geprägte dreißigseitige Broschüre J. J. Paderewski, Leip-
zig [1901], S. 5, die er kurz vor der Uraufführung von Manru veröffentlichte.
Nossig behauptet darin,
”
die Nationalität der Paderewskischen Muse“ zeige sich
nicht nur in einzelnen
”
äusserlichen Zügen“ wie etwa nationalen Tanzrhythmen,
”
sondern vor allem in der Stimmung und im Charakter“ (ebd., S. 26).
71Edgar Pierson (SMG, 4.6.1901, S. 609) berichtet von
”
Schaaren von Polen, Ame-
rikanern und Engländern“ im
”
distinguirten, vorwiegend ausländischen Publi-
kum“, der Kritiker der NMZ (O. S.) von
”
einem ,Parterre‘ begeisterter Ver-
ehrerinnen (vorwiegend anglo-amerikanischer, polnischer Herkunft) des gefeier-
ten Klaviervirtuosen“ (NMZ 22, Nr. 13, 1901, S. 166); Friedrich Brandes (Der
Kunstwart 14, Nr. 18 (1901), S. 239) kritisiert die
”
blöde Reklametrommelei“
vor der Uraufführung, Carl Söhle (MW, 6.6.1901, S. 314) bezeichnet Paderewski
gar als
”
wahren Erzhexenmeister der Reclame“.
72Paderewski selbst spricht von einem
”
decisive success“ seiner Oper (The Pa-
derewski Memoirs, S. 308). Zahlreiche Rezensionen in den deutschen Tageszei-
tungen zitiert und kommentiert der Historiker Andrzej Piber, Droga do s lawy.
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liche dramaturgische Mängel und Längen,73 die primär dem Libretto
angelastet wurden. Es wurde von nahezu allen Rezensenten kritisiert
wegen der ereignisarmen Handlung und der wenig kunstvollen Spra-
che des Textes, dessen simple Reime tatsächlich oft unfreiwillig ko-
misch wirken und wenig zu der ernsten Thematik passen. Besonders
gelobt wurden die Emotionalität der Musik, ihre farbige Instrumen-
tation und ihr charakteristisches Lokalkolorit. Einige Kritiker hoben
die zahlreichen
”
fremden“ Vorbilder hervor, an denen sich Paderew-
ski orientiert habe: Bizets Carmen, der italienische Verismo und vor
allem Wagners Ring des Nibelungen;74 dennoch wurde der Musik ein
hohes Maß an Originalität zugeschrieben, das u. a. auf die
”
Verwen-
dung slavischer Musikelemente“ zurückzuführen sei.75
Bemerkenswerterweise sind die beiden positivsten Besprechungen
ganz auf den nationalen Charakter der Musik fixiert. Im Musi-
kalischen Wochenblatt begrüßt Carl Söhle Manru als eine Oper,








endlich wieder einmal“ Musik die Hauptsache sei:
”
Man
höre und geniesse nur diese Musik! Echte Blutmusik. Durchgehends
blühende, reiche Melodik echt slavischer Färbung, stimmungsreich,
Ignacy Paderewski w latach 1860–1902 [
”
Der Weg zum Ruhm. I. Paderewski
in den Jahren 1860–1902“], Warschau 1982, S. 426-430 und 447f. Diese fielen
insgesamt offensichtlich kritischer aus als die der Fachzeitschriften (besonders
in Berlin; weniger in Dresden).
73Siehe Georg Richter in NZfM, 19.6.1901, S. 342f., Hugo Goldschmidt in AMZ,
14.6.1901, S. 416f., und O. S. in NMZ 22, Nr. 13, 1901, S. 166f.
74Vgl. Edgar Pierson in SMG, 4.6.1901, S. 609. Paderewski selbst räumte ge-
genüber der amerikanischen Presse einige Bezüge seiner Oper zu Wagner ein
und gab an, einen Mittelweg zwischen dessen Musikdrama und der italienischen
Oper verfolgt zu haben (siehe Piber, Recepcja ,Manru‘ w USA, S. 128f.). Die
Frage des Wagner’schen Einflusses auf Manru wurde auch von den polnischen
Kritikern lebhaft diskutiert (vgl. Piber, Droga do s lawy, S. 441).
75Vgl. Friedrich Brandes in Der Kunstwart 14, Nr. 18 (1901), S. 240. Nach Ansicht
von Victor Joss (NZfM, 11.12.1901, S. 620) gelingt es Paderewski weit besser





echten Leidenschaft“ zu einem
”
neuen, einheitlichen Material“ zu ver-
schmelzen.
258 Stefan Keym
innig, feinäderig und ungemein beweglich, voller Leidenschaft, nervös,
auch der Kraft nicht ermangelnd, stark vor Allem in ihrer Ero-
tik – immer Leben in der Partitur, niemals taube Mache“.76 Für
Söhle ist es
”
selbstverständlich“, dass Paderewskis Oper
”
Wagner-
schen Einfluss“ aufweist; dennoch betont er, dass der Komponist zu-
meist aus Eigenem schöpfe und dass seine Individualität sogar
”
voll-
kommen deutschfremd geartet“ sei:
”
durch und durch slavisch, mit
starken romanischen Einflüssen durchsetzt: Verdi, Bizet und Saint-
Saëns“.77 Diese und ähnliche Aussagen machen deutlich, dass der
nationale Blickwinkel und die Betonung des Ethnischen, vermeint-
lich
”
Blutsmäßigen“, die sich im Libretto von Manru ebenso wie in
Paderewskis Chopin-Rede finden, von zahlreichen deutschen Kriti-
kern geteilt und im Hinblick auf die Eigenart von Paderewskis Musik
durchaus positiv bewertet wurden. Freilich bleibt Söhle bei seinem
Hinweis auf deren nationale Züge sehr allgemein und liefert keinerlei
sachlich-analytische Belege. Dazu passt, dass er – ebenso wie viele
andere deutsche Kritiker – nicht vom spezifisch Polnisch-Nationalen
spricht, sondern allgemein vom
”
Slavischen“.
Differenzierter wird die nationale Frage von Ludwig Hartmann
in der Zeitschrift Bühne und Welt behandelt. Der Kritiker unter-
scheidet zwischen Stellen, die der Komponist gemäß dem Sujet von
Manru
”
absichtlich zigeunerisch-polnisch ausgestaltete“, und dem
”
enorm starken slavischen Volkselement“, das gleichsam unterbe-
wusst die
”
Basis“ von Paderewskis gesamter Bühnenkomposition bil-
de.78 Diese
”
Essenz“, gegenüber der die Wagner’schen Einflüsse ober-
flächlich blieben, bestehe
”
nicht unähnlich dem Czechen Smetana,
in der slavischen Rhythmik, dem melancholischen Kadenzieren der
übermäßigen Sekunde, überhaupt der Verwendung der Molltonleiter
zu der Melodik der Oper“.79 Im Anschluss an diese nicht sehr spezi-
fische Aufzählung zieht Hartmann folgendes Resümee, das als Credo
einer nationalen, zugleich aber slawophilen Sichtweise innerhalb der
deutschen Musikkritik jener Zeit betrachtet werden kann:
76Carl Söhle in MW, 6.6.1901, S. 314.
77Ebd., S. 314f.
78Ludwig Hartmann in Bühne und Welt 3, Nr. 19 (Juli 1901), S. 807.
79Ebd., S. 810.
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Man kann im Ernst und Scherz sagen: ,Gen Osten nahet uns der Tag.‘ Die Kunst
des Westens, selbst der allergeistsprühendsten Franzosen, hat etwas Müdes, Ue-
berbildetes. Der Osten aber, die slavische Rasse, besitzt die vollste Frische und
Kraft der Jugend. Politisch mag das dem Germanismus sehr unbequem sein, aber
die künstlerischen Werte der Ost-Nationen müssen geprägt und genommen wer-
den. Paderewski möge nicht unterlassen, bei der zweiten Oper ebenfalls auf einen
volkstümlich slavischen Inhalt zu sehen. Als Virtuose ist der in zwei Welten Ge-
feierte international. Als Komponist ruht seine Stärke in der national-polnischen
galizischen Eigenart.80
Während die von Hartmann empfohlene Trennung politischer und
künstlerischer Aspekte bei der Beurteilung von Manru in den deut-
schen Musikzeitschriften weitgehend eingehalten wurde, war dies
beim Echo auf Paderewskis Symphonie h-Moll op. 24 (1903–09) nicht
der Fall. Das ist freilich insofern nicht überraschend, als der Kompo-
nist selbst in diesem Werk die
”
polnische Sache“ in einmaliger Deut-
lichkeit und Intensität zum Thema machte. Die Symphonie, die –
obwohl nur dreisätzig – 70 Minuten dauert, trägt den Titel Polonia,
ist dem polnischen Januaraufstand von 1863 gewidmet und schließt
mit einer Zukunftsvision der Wiedergeburt Polens,81 wobei auch der
Themenkopf der späteren polnischen Nationalhymne Jeszcze Pols-
ka nie zginȩ la (
”
Noch ist Polen nicht verloren“) verarbeitet wird.82
Nach Aufführungen in den USA, Paris, London, Lemberg und War-
schau wurde das Werk am 29. März 1911 vom Blüthnerorchester
unter Ignacy Waghalter in Berlin und am 6. März 1913 vom Ge-
80Ebd. Eine ähnliche Haltung findet sich bei Walter Niemann, Die Musik der
Gegenwart (wie Anm. 9), S. 275-297, der allerdings mehr zur nord- als zur
osteuropäischen Musik neigt.
81Tatsächlich findet sich in der 1911 bei Heugel gedruckten Dirigierpartitur
kein verbaler Hinweis auf den nationalen Gehalt des Werkes. Bei einigen
Aufführungen wurde jedoch offensichtlich ein Programm verteilt (z. B. bei der
Pariser Aufführung ein Text von Charles Malherbe). Die Kritiker der Konzerte
in den USA und in Berlin waren über den nationalen Gehalt des Werkes gut
informiert. Dagegen ist in den Rezensionen der Leipziger Aufführung von einer
”
sinfonischen Dichtung ohne Programm“ die Rede (NZfM, 13.3.1913, S. 153),
welche vor allem im dritten Satz
”
das erklärende Wort“ verlange (Max Unger
in SMW, 19.3.1913, S. 448).
82Siehe dazu den Beitrag von Irena Poniatowska im vorliegenden Band.
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wandhausorchester unter Arthur Nikisch in Leipzig gespielt. Obwohl
sich der in der Symphonie verherrlichte Befreiungskampf primär ge-
gen das zaristische Russland richtete, wurde die patriotische Bot-
schaft des Werkes offensichtlich auch in preußisch-deutschnationalen
Kreisen als Herausforderung begriffen. Bei der weitgehend negativen
Reaktion der deutschen und insbesondere der Berliner Musikpresse
dürften außerdem Paderewskis finanzielle Unterstützung polnischer
Aktivitäten gegen die Germanisierung der Provinz Posen83 und sein
grundsätzlich gespanntes Verhältnis zu Berlin eine Rolle gespielt ha-
ben, wo er seit dem Misserfolg eines Konzertes im Jahr 1890 nicht
mehr auftrat.84
Besonders negativ fiel der Kommentar von Paul Schwers aus,
dem Chefredakteur der Berliner Allgemeinen Musikzeitung, der
abfällig von einem
”
polnisch tendenziösen, amerikanisch aufgetakel-
ten Sinfonie-Monstrum“ spricht und die Berliner Aufführung ka-
rikaturistisch als lärmige Orchesterschlacht mit
”
wuchtigen Bläser-
Attacken der polnischen Schlachtitzen“ beschreibt, an die sich eine
akustische Auseinandersetzung im Publikum zwischen
”
frenetischen





senden Teutonen“ angeschlossen habe.85 Während bei Schwers an-
tipolnische Ressentiments unverkennbar sind, ist die Kritik ande-
83Nach Piber, Droga do s lawy, S. 469f., und Maja Trochimczyk, Rediscovering
Paderewski, in: Polish Music Journal 4, Nr. 2, Winter 2001 (Online), wurde
Manru bald nach der Uraufführung von deutschen Bühnen boykottiert in Re-
aktion auf Paderewskis finanzielle Unterstützung eines polnischen Schulstreiks
in Września sowie der polnischen Bank Ziemski, die gegen die deutsche Land-
verkaufspolitik in den deutsch-polnischen Gebieten arbeitete. Tatsächlich lässt
sich aus rein künstlerischer Sicht kaum erklären, weshalb es trotz des Erfolgs
der Dresdner Uraufführung seit 1902 nicht mehr zu einer deutschen Neuinsze-
nierung des Werkes kam.
84Siehe dazu The Paderewski Memoirs, S. 164-172.
85Paul Schwers in AMZ, 7.4.1911, S. 400. Dagegen war die Leipziger Aufführung –
nach einer umstrittenen Generalprobe – offensichtlich ein Achtungserfolg (vgl.
Walter Niemann in Mk 12, Nr. 13 (1. Aprilheft 1913), S. 60, Max Unger in
SMW, 19.3.1913, S. 448, sowie NZfM, 13.3.1913, S. 153), zu dem sicherlich
die Anwesenheit Paderewskis beitrug, der anschließend Chopins Klavierkonzert
f-Moll spielte.
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rer Rezensenten mehr durch ästhetische Vorbehalte gegen die durch
die inhaltliche Thematik bedingten klanglichen Härten vor allem des
Finales motiviert, die einer konservativen, klassizistischen Musikan-
schauung im Sinne Eduard Hanslicks widersprechen.86 Die Idee, eine
Symphonie über einen patriotischen Kampf zu schreiben, wird in-
des von keinem der deutschen Kritiker grundsätzlich verworfen. Vie-
le Rezensenten beklagen neben der extremen Länge des Werkes und
seiner stellenweise bombastischen Instrumentation einen Mangel an
Originalität.87 Der Kritiker der Neuen Zeitschrift für Musik wirft
Paderewski vor, er wisse die vielfältigen Vorbilder seiner Sympho-
nie88
”
nicht unter seine eigene Kraft, nicht einmal unter die seiner
Nationalität zu zwingen“89. Auch in den anderen Kritiken ist vom
spezifisch Nationalen hauptsächlich mit Bezug auf den allgemeinen
Gegenstand des Werkes, nicht aber auf einzelne musikalische Stil-
elemente die Rede. Dies ist wohl darauf zurückzuführen, dass Pade-
rewski abgesehen von dem erwähnten Hymnenthema (das er zudem
nie im originalen Mazurka-Dreiertakt, sondern stets in geradtaktigem
Kontext verwendet) kaum folkloristisches Material einsetzt und sogar
auf einen Scherzo-Satz verzichtet, der sich dazu besonders angeboten
hätte. Durch das Fehlen derartiger Elemente treten die Parallelen
zum Orchesterstil Liszts und Wagners besonders deutlich hervor, die
auch von polnischer Seite bemerkt und teilweise kritisiert wurden.90
86Selbst August Spanuth (SMW, 5.4.1911, S. 552) moniert in seiner sehr wohl-
wollenden Rezension, Paderewski lasse sich,
”
durch seinen poetischen Vorwurf
verleitet, auf manche dumpfen und dunklen Klänge ein“.
87Vgl. etwa Willy Renz in Mk 10, Nr. 14 (2. Aprilheft 1911), S. 121f., bei dem
auch der gängige klassizistische Vorwurf des Missverhältnisses zwischen dem
Aufwand der Mittel und der musikalischen Substanz zu finden ist.
88Walter Niemann in Mk 12, Nr. 13 (1. Aprilheft 1913), S. 60, nennt als solche
Wagner, Schumann und Chopin.
89NZfM, 13.3.1913, S. 153 (die Rezension ist mit dem Kürzel
”
-n-“ unterzeichnet).
90Vgl. Zdzis law Jachimeckis in Anm. 7 erwähnte Kritik. Szymanowski bezeich-
nete das Werk als
”
unerhörtes musikalisches Monstrum, für das es überhaupt
kein ausreichend schimpfliches Wort gibt“ (Brief an Jachimecki vom 13.11.1911;
zitiert nach: Begegnung mit Karol Szymanowski, S. 208). Chybiński übergeht
Paderewskis Symphonie fast völlig in seinem Aufsatz Die jüngste polnische Or-
chestermusik, S. 200.
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Die positivste deutsche Kritik zu dem Berliner Konzert stammt
von August Spanuth, dem Chefredakteur der Signale, der Pade-
rewskis Symphonie als
”
großzügig durchgeführtes Tongemälde“ mit
unüberhörbaren
”
Charakteristika für polnische Ritterlichkeit und
polnische Schwermut“ und als sehr persönliches Bekenntniswerk eines
”
tiefernsten Arbeiters“ würdigt.91 Spanuth hebt – ähnlich wie zwei
Jahre später Walter Niemann92 – die Authentizität des Ausdrucks der
Symphonie hervor:
”
Man empfindet, der sie schrieb, arbeitete mit sei-
nem Herzen daran“.93 Im Übrigen empfiehlt er seinen Kollegen, sie
sollten aus dem Beispiel Liszt die Lehre ziehen, bei der Beurteilung
des Komponisten Paderewski dessen Virtuosentätigkeit
”
ganz aus
dem Spiele“ zu lassen. Bemerkenswerterweise bringt Spanuth auch
das außermusikalisch-politische Moment der deutschen Paderewski-
Rezeption zur Sprache. Neben seiner Konzertkritik verfasste er einen
Leitartikel mit dem Titel Der Fall Paderewski, in dem er den herablas-
senden,
”
zum Teil förmlich wegwerfenden“ Äußerungen der Berliner
Kritiker die überwiegend positive, zumindest aber ernsthafte Reak-
tion der amerikanischen Musikpresse94 auf Paderewskis Symphonie
entgegenhält und der Berliner Musikszene einen politisch motivierten
Boykott des polnischen Komponisten vorwirft, der eine
”
provinzialis-
tische Anwandlung“ und mit dem Anspruch der Stadt, das musikali-
sche Zentrum der Welt zu sein, unvereinbar sei.95
91August Spanuth in SMW, 5.4.1911, S. 551f.
92Walter Niemann (Mk 12, Nr. 13 (1. Aprilheft 1913), S. 60) bezeichnet Paderew-
ski als
”
echten, ernsten und tief fühlenden Künstler“ mit
”
reicher und geistig
bedeutender Phantasie“ und würdigt die Symphonie abgesehen vom
”
Spekta-
kelstück“ des dritten Satzes als leidenschaftlich erregte
”
polnische Pathétique“.
93Spanuth in SMW, 5.4.1911, S. 552.
94Spanuth lebte selbst um 1900 in den USA. Im Übrigen erstellte er laut Piber,
Recepcja ,Manru‘ w USA, S. 125, den amerikanischen Klavierauszug von Manru
(New York: G. Schirmer und F. Rullmann 1901).
95Spanuth in SMW, 5.4.1911, S. 544f.:
”
Wäre es denkbar, dass da politische
Erwägungen eine Rolle spielen? Unmöglich! Allerdings ist Paderewski ein
Vollblut-Pole, und wahrscheinlich wird er sein Vaterland wohl ähnlich so lie-
ben, wie der Halbpole Chopin es tat. Aber es ist ihm doch kaum zuzutrauen,
dass er eines Tages an der Spitze einer Freischaar in Deutschland einfallen
und dem deutschen Reiche die polnischen Provinzen entreissen wird. Für so
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Ein Vergleich mit dem Presse-Echo der Pariser Erstaufführung
von Paderewskis Symphonie (23. Mai 1909) spricht für Spanuths
These:96 Die französischen Rezensenten monieren zwar ebenfalls die
Länge und eine gewisse Monotonie der Komposition, stufen sie je-
doch übereinstimmend als wichtiges und über weite Strecken gelun-
genes Werk ein, das sich vor allem durch originelle Instrumentation
und bekenntnishaftes Pathos auszeichne.97 Die Auswirkungen der in-
haltlichen Idee auf die Musik erwecken in Paris – entsprechend der mehr
zum Programmatischen tendierenden französischen Instrumentalmu-
siktradition – keinen Anstoß; mehrere Kritiker heben sogar hervor, dass
es sich bei der Symphonie nicht um Programmmusik im engeren Sinne
handele, da es kaum deskriptive Tonmalereien gebe.98 Anders als in
Berlin wird Paderewskis patriotische Botschaft in Paris nicht als Be-
gefährlich braucht man ihn trotz seines hypnotischen Einflusses auf die Zuhörer
nicht zu halten. Sollte man trotzdem ein leises politisches Misstrauen gegen die
Persönlichkeit Paderewski’s nicht überwinden können [. . . ], dann gibt es we-
nigstens keinen Grund für das Ignorieren seiner Kompositionen. Ein Mann, der
so viel gelernt hat (zumal bei Berliner Lehrern) und so viel kann, der ferner mit
solchem fast eigenartigen Ernst an die Arbeit geht, der sollte im Musiklande
Deutschland nicht boykottiert werden“.
96Polnische Komponisten und ihre Musik waren in Paris im Zeitraum 1900–1914
weitaus weniger präsent als in Berlin. An wichtigen Konzerten ist neben der
Erstaufführung der Paderewski-Symphonie vor allem ein Gastspiel des Dirigen-
ten Emil M lynarski (29.3.1903) bei den Concerts Colonne mit einem rein polni-
schen symphonischen Programm zu nennen. Szymanowski kam erst Ende Mai
1914 zum ersten Mal für wenige Tage nach Paris; eine ernsthafte Rezeption sei-
ner Musik begann dort erst in den 1920er-Jahren; siehe dazu Didier van Moe-
re, Karol Szymanowski et la France, maschr. Diss. Univ. Paris IV 1992. Die wohl
detaillierteste französische Beschreibung polnischer Musik aus jener Zeit findet
sich bezeichnenderweise in einer Monographie zur russischen Musik (Albert Sou-
bies, Histoire de la musique en Russie, Paris 1898, S. 82-109 und 197-227).
97Vgl. u. a. Le Courrier musical, 1.6.1909, S. 384f., und Le Monde musical,
30.5.1909, S. 161.
98So schreibt Charles Pioch in Comœdia, 24.5.1909, S. 2:
”
Ce n’est pas une sym-
phonie ,à programme‘. Il n’y a pas ici la moindre peinture sonore de faits réels,
mais seulement l’effusion des sentiments par quoi ces faits se spiritualisent et se
survivent en nous“. Nach I. Philipp (Le Ménestrel, 29.5.1909, S. 176) besitzt das




drohung, sondern als Akt der Völkerverbrüderung aufgefasst:
”
Sa Sym-
phonie nous unit fraternellement à cette douloureuse et noble Pologne,
la plus défunte des nations et, aussi, la plus vivaces des patries“.99 Die
längste und positivste Kritik schrieb der Musikwissenschaftler Jules
Combarieu in der von ihm herausgegebenen Revue musicale. Er sieht
in Paderewskis Symphonie nicht nur ein
”
monument grandiose“ und




art vécu“), die von Hingabe, Glaube und Aufrichtig-





Insgesamt bleibt festzuhalten, dass das Nationale bei der deutschen
Rezeption der Musik Szymanowskis und Paderewskis im Zeitraum
1900–1914 zwar nicht in gleichem Ausmaß im Zentrum stand wie in
Polen, dass es aber gleichwohl einen wichtigen Aspekt bildete. Auch
in der Frage, ob es bei den erwähnten Werken der beiden Komponis-
ten einen nationalen Gehalt überhaupt gibt, waren sich die polnischen
und deutschen Kritiker – unabhängig von ästhetischen und politisch
motivierten Werturteilen – offensichtlich weitgehend einig. Bemer-
kenswert erscheint schließlich, dass – abgesehen von der patriotischen
Botschaft der Paderewski-Symphonie – nationale Bezüge sowie der
Einsatz folkloristisch-
”
nationaler“ musikalischer Wendungen in kei-
ner der eingesehenen deutschen Rezensionen grundsätzlich abgelehnt
werden. Die damals in musikwissenschaftlichen Kreisen kultivierte
These vom primär deutschen Universalstil und seiner Überlegenheit
gegenüber den Nationalstilen vermeintlicher Randgebiete scheint in
der Musikkritik weniger verbreitet gewesen zu sein. Gerade konser-
vative Rezensenten wie Hartmann, Niemann, Söhle und Unger sa-
hen in nationalen Elementen offensichtlich ein Gegengewicht zu dem
als kosmopolitisch angesehenen Modernismus, das sie bei polnischen
Komponisten ebenso forderten und begrüßten wie bei deutschen.
99Charles Pioch in Comœdia, 24.5.1909, S. 2.
100Jules Combarieu, Paderewski, in: La Revue musicale 9, Nr. 11 (1.6.1909), S. 285-
287.
